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VILLA LANTE E GIULIO ROMANO ARTISTA UNIVERSALE
Già nella primavera dello scorso anno - in procin- 
to di consegnare i testi per il catalogo délia mostra 
- desiderai vivamente di tornare a Villa Lante1. 
Perché né il tempo né lo spazio, concessimi in cata­
logo, erano stati sufficenti alla trattazione di un sog- 
getto tanto complesso ed affascinante. Ma soprat- 
tutto ancora non esisteva lo stupendo plastico che 
oggi ci ripropone un’immagine molto più précisa del- 
l’assetto originale délia villa e del suo rapporto tra 
esterno ed interno2 (tav. 1).
Stavolta vorrei usufruire dell’occasione per ten- 
tare un’approccio sulla linea del maestro; nel caso 
di villa Lante un approccio tutt’altro che facile in 
quanto sia l’ambiente, sia l’architettura che la de- 
corazione non corrispondono più allô stato origina­
le3.
Un osservatore illuminato del 1521 - quando Giu- 
lio potrebbe aver dato inizio alla costruzione délia 
villa - sarebbe rimasto innanzi tutto colpito dal suo 
sorprendente aspetto anticheggiante; probabilmen- 
te si sarebbe anche chiesto il perché dell’ubicazione 
cosï eccentrica su una delle pendici più ripide del Gia- 
nicolo, dove certamente si erano resi necessari co- 
stosi riporti di terra, dove mancavano del tutto le 
aree pianeggianti per i giardini a terrazzo, per non 
parlare poi dell’accesso, praticabile tutt’al più, in as- 
senza di un comodo percorso, attraverso dissestate 
stradine. L’osservatore avrebbe potuto infine con- 
statare con meraviglia corne la facciata principale del- 
l’edificio misuri una larghezza complessiva di 13 m., 
dimension! ben al di sotto délia norma di una villa 
signorile.
Questi interrogativi ci rimandano, oggi corne al- 
lora, alla figura del committente, Baldassarre Turi- 
ni da Pescia, sul quale disponiamo nel frattempo di 
un numéro ben più consistente di informazioni che 
non appena dieci anni fa4. Turini discendeva da 
una antica famiglia di nobili di Pescia che, da gene- 
razioni, intratteneva ottimi rapporti con la corte pa­
pale e financo con i Medici. Per questo motivo vie- 
ne destinato alla carriera curiale; già in età giovani- 
le coltiva uno stretto legame con il cardinale Gio­
vanni de’ Medici, future Papa Leone X, al quale si 
dedica con fede assoluta anche in situazioni preca- 
rie. Dopo l’elezione di Leone X nel 1513, Turini di- 
viene il suo cubicolario segreto e gli si affida l’inca- 
rico di rappresentare gli interessi di Lorenzo de ’Me- 
dici, allora governatore di Firenze, presso la Santa 
Sede e con essi anche quelli délia sua onnipotente 
madré, Alfonsina.
Di quegli anni sono anche le prime notizie sulla 
passione di Baldassarre per l’arte. Nel 1514 lo tro- 
viamo tra gli organizzatori del carnevale mediceo a 
Firenze; appena ventisettenne persuade Leonardo da 
Vinci, allora residente al Belvedere, a dipingergli due 
quadri. E’ molto probabile che in quell’epoca si rea- 
lizzassero anche i primi contatti amichevoli con Raf- 
faello e la sua cerchia. Non è da escludere che, già 
intorno al 1513, Raffaello abbia inserito il suo ri- 
tratto nell’«Attila», distinguendolo sensibilmente dal- 
l’altro seguito di Leone X5 (fig. 1).
I fedeli servigi di Turini, ma anche le sue capaci- 
tà diplomatiche, amministrative e finanziarie, indu- 
cono il Papa nel 1518 a nominarlo «datario»; facen- 
do passare tutti gli introiti delle suppliche per le sue 
mani, avrebbe potuto compiere un altro importante 
passe verso più alti onori curiali.
Baldassarre risiedeva all’epoca nel palazzo appe­
na cominciato di Alfonsina Orsini a Sant’Eustachio, 
progettato probabilmente intorno al 1514 da Giu- 
liano da Sangallo, già architetto del Magnifico6. Al­
la fine del 1516, il suo ambiente di lavoro si trova
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TA VOLA II
a) salone, parete méridionale
b) ricostruzione dello stato délia volta del salone prima 
dello stacco degli affreschi, c. 1905 (Roma, Bibliotheca 
Hertziana).
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a Castel Sant’Angelo, nelle immédiate vicinanze del 
tesoro papale7. Cio nonostante, intorno al 1518/19, 
Turini prende in considerazione l’idea - corne rivela 
il progetto di pianta U 997A di Antonio da Sangal- 
lo il Giovane con l’annotazione «datario»8 - di far- 
si costruire un proprio palazzo sul terreno dei Sal- 
viati a Piazza Nicosia, vicino al palazzo dell’Arcive- 
scovo di Nicosia Aldobrandino-Orsini, parente dei 
Medici e di Francesco Balami, medico di Leone X 
(fig. 2). Il tipo di pianta ricalca quella del palazzo 
di Melchiorre Baldassini, un altro impiegato di alto 
rango délia curia, con una facciata larga circa 125 
palmi e 7 finestre, il cortile quadrato a pianta sim- 
metrica - un assetto molto più moderno del palazzo 
poco anteriore di Alfonsina Orsini9.
Probabilmente era stato lo stesso Turini a scegliere 
questo sito privilegiato nei pressi délia nuova Via 
Leonina che arrivava fin sulla riva del Tevere. E deve 
aver chiesto al Sangallo di aggiungere al palazzo un 
vero e proprio secondo cortile, che si apriva sul Te­
vere e Castel Sant’Angelo, in quanto soffriva parti- 
colarmente il caldo estivo e questa loggia, orientata 
verso nord, lo avrebbe protetto dal sole.
Ma nonostante i suoi tanti pregi, il progetto non 
avrebbe potuto contrastare lo splendore anticheg- 
giante con il quale Raffaello adornava intorno al 
1519/20 edifici corne villa Madama o palazzo Bran- 
conio e delle cui fattezze Turini era esattamente al 
corrente, tanto attraverso Raffaello e gli amici com- 
mittenti quanto in virtù delle commission! papali e 
fors’anche corne interlocutore di Raffaello10 (fig. 3). 
Vedremo quanto nella villa di Turini sia présente il 
richiamo a questo splendore del tardo Raffaello.
Baldassarre aveva senz’altro coltivato la speran- 
za che Raffaello stesso gli progettasse un giorno una 
villa; e forse i due amici ne avevano anche discusso. 
Nonostante cib non c’è ragione di mettere in dub- 
bio il commento del Vasari che attribuisce il progetto 
a Giulio Romano, mentre sottolinea esplicitamente 
la partecipazione di Raffaello a villa Madama oppu- 
re a palazzo Alberini: «Giulio intanto», scrive il Va­
sari, «essendo molto dimestico di messer Baldassar- 
ri Turini da Pescia, fatto il disegno e modello, gli 
condusse sopra il monte lanicolo, dove sono alcune 
vigne che hanno bellissima veduta, un palazzo con 
tanta grazia et tanto comodo per tutti quegli agi che 
si possono in un si fatto luogo desiderare, che più 
non si puo dire...»11.
Dunque, anche il giovane Giulio era amico di Tu­
rini, corne non poteva essere altrimenti per l’allievo 
preferito di Raffaello. Quest’ultimo aveva nomina- 
to il Turini suo esecutore testamentario assieme a 
G. B. Branconio, mentre Giulio era uno dei due eredi 
principal?2. Inoltre, corne discepolo preferito, Giu­
lio aveva sicuramente accesso a quell’illustre cerchia 
di cortigiani, umanisti ed artisti intorno a Raffael­
lo, alla quale appartenevano, oltre a Turini e Bran­
conio, personaggi straordinari corne Baldassarre Ca- 
stiglione, il Cardinal Bibbiena, Pietro e Bernardo Ac- 
colti o Fabio Calvo. Questa cerchia si sarà tra l’al- 
tro dedicata allô studio ed all’ideale di rinascita dél­
ia Roma antica, délia quale parla la famosa lettera 
di Raffaello e Castiglione a Leone X. Per Raffaello 
e i fautori del Rinascimento, l’antichità non rappre- 
sentava un’utopia corne per Winkelmann e Goethe. 
Secondo Raffaello sarebbe stato sufficiente che un 
régnante saggio corne Leone X si adoperasse in ma­
niera prevalente per la pace e il benessere, e gli arti­
sti ed umanisti avrebbero risvegliato Roma dal suo 
sonno millenario per riconfermarla corne fulcro del 
mondo13.
Nella lettera a Leone X del 1519, Raffaello espo- 
ne il metodo con il quale i monumenti di Roma 
avrebbero dovuto essere sistematicamente misurati 
e ricostituiti. Forse questi studi portarono alla sco- 
perta delle antiche rovine aile pendici del Gianico- 
lo, sulle quali Turini costruirà in seguito la sua vil­
la. Raffaello ed i suoi amici sarebbero stati senz’al­
tro in grado di identificare le rovine con la villa del 
poeta Marziale, dalla quale si poteva ammirare tut- 
ta Roma - «Hinc totam licet aestimare Romam», co­
rne Marziale stesso compose e corne dice l’iscrizio- 
ne collocata sopra la porta délia loggia14. Comun- 
que, intorno al 1527 Andrea Fulvio localizza gli «dé­
gantés hortos» di Tullio Marziale sul Gianicolo.
Se nelle intenzioni di Turini c’era veramente la 
ricostruzione délia villa di Marziale, allora i nostri 
tre interrogativi iniziali - quelle délia posizione in- 
solita, dell’aspetto anticheggiante, ma soprattutto 
délia modesta larghezza dell’edificio - avrebbero già 
trovato risposta.
Lilius ha dimostrato che la metà orientale délia 
villa poggia effettivamente su fondamenta anti­
che15; anzi, che la pianta délia loggia - l’elemento
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TA VOLA III
a) G. Romano, bozzetto per la «Liberazione di Clelia» (Roma, Bibliotheca Hertziana).
b) Bottega di G. Romano, «Liberazione di Clelia» (Roma, Bibliotheca Hertziana).
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più importante délia villa di Marziale - è determina- 
ta dal percorso délia costruzione antica (fig. 4). In- 
globare rovine antiche in edifici nuovi era per Ro- 
ma una consuetudine del tutto naturale, e non solo 
durante il Rinascimento. In quel modo si risparmia- 
vano gli alti costi delle fondamenta e si evitava so- 
prattutto la demolizione degli edifici preesistenti, 
spesso solidamente costruiti. Il caso di villa Lante 
pero si présenta ancora diverse. Si sarebbero potu- 
te inglobare, corne si era fatto per la Cancelleria e 
per palazzo Farnese, le precedenti sottostrutture sen- 
za per questo doverne riprendere le misure esterne. 
Nella villa di Turini - per la prima volta nell’ambito 
dell’edilizia profana - le rovine assumono, almeno 
a mio avviso, anche un significato iconografico. La 
traccia viene seguita pari passo perché l’intenzione 
era quella di far rinascere nell’antico sito e con la 
stessa panoramica privilegiata la villa del Marziale, 
una scelta ancora più drastica di quella imposta da 
Giulio II al Bramante per la ricostruzione di San Pie- 
tro nell’esatta collocazione precedente e con la pianta 
a croce latina. Mai prima d’allora il concetto di «Ri­
nascimento» è stato preso cosi alla Jettera corne nel­
la realizzazione di villa Turini; quest’intenzione si 
riflette in modo esplicito sull’edificio ed il suo alle- 
stimento, al quale ultimo andiamo adesso a rivolge- 
re la nostra attenzione.
Col passar degli anni, i dintorni délia villa anda- 
rono distrutti tanto da richiedere nel présente un la- 
voro di immaginazione storica circa l’area originale 
intorno all’edificio. Osservandola dal centro stori- 
co la villa appare corne un’alta torre bianca, instal­
lât» su uno zoccolo antico (fig. 5). Assai più confa- 
cente aile intenzioni di Giulio era probabilmente la 
facciata settentrionale che dava sul Vaticano e sugli 
appartamenti del Papa, signore e mecenate di Turi­
ni (fig. 6). Su quel lato, la villa si presentava corne 
un edificio più largo e a soli due piani, le cui tre fi- 
nestre central! - quelle del salone - dominavano ge- 
rarchicamente la facciata. Dal salone, Turini pote- 
va vedere a sua volta il Vaticano, San Pietro e Ca­
stel Sant’Angelo.
Dal Vaticano si giungeva alla villa per un sentie- 
ro che saliva dietro il Gianicolo, nella zona dell’at- 
tuale Viale delle Mura Aurelie, cosicché la villa di- 
ventava visibile solo all’ultimo momento (fig. 7). Non 
è da escludere che non la si potesse scorgere anche 
prima di affacciarsi sul cancello del giardino e sul pic­
colo viale alberato verso l’entrata occidentale.
Nel «Ritrovamento délia tomba di Numa Pompi- 
lio», che adorna la volta del salone, troviamo rap- 
presentato l’accesso originale16, la facciata con i 
gradini e il portale principale, coronato da un fron- 
tone segmentato (tav. la, IVb, ril. 2). Con i suoi due 
piani, articolati da ordini antichi, dal mezzanino e 
dal portone dominante, la facciata si présenta corne 
quella principale. Cio che la contraddistingue da una 
tipica facciata di palazzo di quegli anni - corne per 
esempio quella del palazzetto del medico Jacopo da 
Brescia, progettata da Raffaello nel 1515 (fig. 8) - 
è innanzi tutto la collocazione - tipica per le ville - 
del piano nobile al livello inferiore nonché la dina- 
mizzazione del ritmo17. La campata centrale non è 
uguale a quelle laterali, corne a palazzo da Brescia, 
ma domina incontrastata. Neanche i fusti dell’ordi- 
ne sono uguali, ma si assottigliano dalle paraste an- 
golari a quelle intermedie fino aile esili semicolonne 
del portone.
Al contrario del palazzetto da Brescia, questa fac­
ciata è pervasa da un irresistibile dinamismo che trae 
spunto dalle paraste angolari, tettonicamente impo- 
nenti, e culmina nell’ampia apertura del portone. Il 
dominio del portone viene ancora rafforzato dall’in- 
corniciatura ridotta delle due finestre contiguë, ma 
in primo luogo dal frontone segmentato che - corne 
prefigurato nel nicchione principale del Panthéon - 
incastra i due piani.
Una taie dinamizzazione délia facciata e una taie 
gerarchizzazione délia parte centrale la possiamo os- 
servare verso il 1518/19 per la prima volta nell’am- 
bito dell’architettura profana nel cortile di palazzo 
Branconio e nella facciata di villa Madama - opéré 
realizzate con un notevole contributo del dicianno- 
venne Giulio, corne documenta il suo disegno per 
il cortile di palazzo Branconio18 (fig. 9). E’ una ten- 
denza che culminera poi nelle facciate di Giacomo 
délia Porta e di Carlo Maderno e che, mi sembra, 
è direttamente confrontabile con l’ascesa dell’asso- 
lutismo politico: il centro dominante délia facciata 
simboleggia l’ambizione principesca del suo commit- 
tente.
L’ordine ionico del piano superiore présenta al- 
l’incirca la stessa altezza dell’ordine inferiore, ma è 
applicato alla parete in stile cosi decorativo ed in-
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a) Polidoro da Caravaggio e bottega su disegno di Giulio Romano (?), «Fuga di Clelia» (Roma, Bibliotheca Hertziana).
TA VOLA IV
b) Giulio Romano e Polidoro da Caravaggio (?), «Ritrovamento délia tomba di Numa Pompilio» (Roma, Bibliotheca Hertziana).
corporeo che in nessun modo contesta la predomi- 
nanza del piano inferiore e del suo portale (fig. 10). 
Questa graduale scorporazione viene esaltata nell’at- 
tico, dove le verticali delle paraste si stemperano in 
delicati pannelli.
Dall’età impériale non si erano più visti ordini in 
stucco (fig. 15); riteniamo che Giulio volesse evoca- 
re anche con questo dettaglio la villa del Marziale; 
che volesse awicinarsi aile caratteristiche di una villa 
antica più ancora di quanto non avessero fatto altri 
architetti prima di lui; e che ci tenesse a dimostrare 
all’intenditore la sua competenza circa gli edifici e
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TAVOLA V
a) Polidoro da Caravaggio, «Incontro di Giano e Saturno» (Roma, Bibliotheca 
Hertziana).
b) Bottega di Giulio Romano, «Evirazione di Saturno» (Roma, Bibliotheca Hert­
ziana).
c) Polidoro da Caravaggio su disegno di 
G. Romano (?), «Nettuno» (Roma, Bi­
bliotheca Hertziana).
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RILIEVI
(cominciati da T. Carunchio, terminati da G. Valtieri e J. Krans) (Roma, Biblioteca Hertziana)
1 - Pianta con sistema proporzionale.
2 - Facciata d’entrata.
3 - Facciata settentrionale.
5 - Facciata méridionale.
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gli stucchi antichi. A sostegno di quest’immagine di 
antichità contribuiscono inoltre certe irregolarità ed 
imperfezioni, specialmente nella fascia del capitel- 
lo, o anche le décorative cornici delle finestre che 
Giulio sposta cosi in alto per poterie adornare con 
capitelli e, a buon diritto, incorporare nell’ordine 
ionico19.
Nonostante cio, l’inglobazione delle finestre in un 
ordine è senza precedenti, anche nell’architettura 
dell’antichità20. Ci si demanda perché Giulio non 
abbia optato per una soluzione diversa. La risposta 
a queste demande la troveremo solo rivolgendo la 
nostra attenzione alla facciata a valle con le arcate 
délia loggia (fig. 4, 5 - tav. le - ril. 4).
Questa facciata è visibile, seppure distorta, uni- 
camente da nord o da una piccola piattaforma posta 
davanti allô zoccolo e quindi non destinata ad uno 
sguardo ravvicinato. Prima dei rilievi del 195421 e 
di quelli più precisi del 1990, nessuno si era mai ac- 
corto delle tantissime «licenze» che la contraddistin- 
guono dalle altre due facciate più rappresentative: 
i tre archi snellissimi délia loggia interrompono non 
soltanto la trabeazione, ma tagliano vistosamente il 
piano superiore di modo che le finestre dovevano 
per forza spostarsi verso l’alto. E dato che la volta 
a botte délia loggia riempie tutto il piano superiore, 
queste finestre sono cieche - corne quelle délia fac­
ciata nord che corrispondono alla volta délia sala -, 
una ragione ulteriore per Giulio per avvicinare le fi­
nestre ioniche a delle nicchie. Già Raffaello aveva 
usato nelle Seconde Logge e nel cortile di villa Ma- 
dama una specie di finestra-nicchia22.
Benché sprovvista di archivolti, la sérié di archi 
impedisce aile paraste del piano superiore di stare 
in asse sopra le colonne (fig. 11). Per questa solu­
zione c’era almeno un buon motivo: nei due angoli 
Giulio controbilancia Tintera colonna delle arcate con 
una semicolonna che, non soltanto supporta meglio 
l’equilibrio formale delle arcate stesse, ma ci con­
forma che lo spessore delle colonne e quelle del mu- 
ro sono identici. L’inaudita sottigliezza del muro era 
tanto più audace in quanto destinata a sostenere la 
spinta délia volta a botte. Il trucco giuliesco si spie- 
ga con le catene di ferro verticali rinvenute nel mu­
ro (fig. 12).
Per Giulio, la colonna rappresenta un frammento 
di muro - secondo la definizione di Leonbattista 
Alberti23. Le paraste raffigurano invece la proiezio- 
ne decorativa délia colonna sul muro. Troviamo, in- 
fatti, una parasta di larghezza dimezzata là dove si 
potrebbe teoricamente nascondere nel muro l’altra 
metà délia semicolonna (ril. 1). Ora, questa logica 
richiederebbe nel piano superiore una parasta com­
pléta, collocata sopra la semicolonna e la mezza pa­
rasta. Ma Giulio preferisce l’equilibrio formale al ri- 
gore tettonico. E a questo punto si distacca note- 
volmente dalla comparabile soluzione del cortile di 
palazzo Branconio, alla quale egli stesso collaboré 
nel 1518-1924 (fig. 13). Rinunciando alla semipara- 
sta sopra la semicolonna, Giulio affronta un altro pro- 
blema, e cioè quelle di creare distanze uguali tra pa­
raste e finestre.
Sarà stata probabilmente questa la ragione prin­
cipale dello spostamento, in apparenza arbitrario, del­
le paraste rispetto aile colonne. Le irregolarità con- 
feriscono un accento di improvvisazione e casuali- 
tà, caratteristica prépondérante dell’architettura im­
périale, ma che, nel caso di villa Lante, in realtà na- 
scondono un trucco raffinatissimo per occultare i pro- 
blemi di collegamento tra i due piani.
Giulio avrebbe potuto evitare alcune di queste 
anomalie che, all’occhio di un vitruviano ortodosso 
corne il Sangallo, creavano certamente un effetto 
scioccante, rinunciando agli archi délia loggia e ser- 
vendosi del tipo di portico che Giuliano da Sangal­
lo aveva costruito a Castel S. Angelo (fig. 14). La 
nostra ricostruzione ipotetica sta invece a dimostrare 
che Giulio scelse le serliane - e cioé un sistema simi- 
le alla loggia del Bibbiena in Vaticano25 - non sol­
tanto per incrementare l’illuminazione délia loggia, 
ma anche per evitare una soluzione monotona e noio- 
sa. Giulio ovviamente si diverti con le incongruen- 
ze tra il sistema délia loggia e quelle dei due ordini, 
imprimendo alla facciata di valle una straordinaria 
vivacità ritmica. Se le paraste fossero State in asse 
sopra le colonne, ne sarebbe derivata una banale al- 
ternanza di travate molto strette. Nella soluzione at- 
tuata, Giulio prolunga la snellissima arcata con una 
travata sensibilmente più larga e l’intercolumnio me- 
no snello, posto tra le arcate, con una travata più 
stretta - un trucco virtuosistico con il quale évita un 
verticalismo troppo goticizzante. Anche nelle altre 
facciate, cerca sempre il modo di superare la mono­
tona addizione di travate délia stessa dimensione
Fig. 1 - Raffaello, Ritratto di B. Turini (?), dettaglio dall’«In- 
contro di S. Leone Magno con Attila» (Vaticano, Stanza di Elio- 
doro).
Fig. 2 - A. da Sangallo il G., Progetto per un palazzo di B. Tu­
rini a Piazza Nicosia (Firenze, Uffizi, Gab. dei Disegni, 997 
Arch).
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Fig. 3 - Palazzo Branconio dell’Aquila, facciata (ricostruzione H. Peuker).
(tav. Ib - Mil. 3,5).
Troppo spesso queste anomalie vengono interpre- 
tate corne sintomi di opposizione all’età antica, ri- 
volti contro la sua esemplarità26. Ma chi tiene con- 
to delle successive opéré di Giulio, si convince sen- 
za fatica di quanto sia sbagliato pensarlo in qualsi- 
voglia contraste con l’ammiratissimo antico. Del re­
ste anche le facciate pompeiane ci insegnano che ano­
malie ancora più scioccanti - corne la combinazione 
di un piccolo ordine ionico con una pesante trabea- 
zione dorica - fossero già State realizzate nell’antico 
(fig. 15); e che anche l’antico conobbe fasi classiche, 
fasi manieristiche e fasi addirittura barocche27. Nu- 
merose anomalie di villa Turini ci convincono pro- 
prio per il loro «design», non diversamente da pa­
lazzo Te, dove i famosi pezzi cadenti délia trabea- 
zione scandiscono il ritmo ben calcolato e bilancia- 
to del cortile.
D’altra parte, non c’è dubbio che Giulio si distin­
gua da Raffaello proprio per il suo dualismo: una ra- 
zionalità quasi moderna e astratta nell’ambito strut- 
turale e organizzativo si sfoga in giochi irrazionali
Fig. 4 - Villa Lante, pianta e alzato dei mûri antichi nel sotter- 
raneo (da Lilius).
Fig. 6 - Villa Lante, vista da nord.
Fig. 5 - Villa Lante, vista da Castel S. Angelo.
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Fig. 7 - U. Pacciotto, Pianta di Roma del 1557, dettaglio con 
Villa Lante.
Fig. 8 - Roma, Palazzo Jacopo da Brescia.
o sorprese scioccanti. Pietro Aretino ha trovato una 
definizione insuperabile per questi ambigui concet- 
ti giulieschi che chiama «anticamente moderni e mo- 
dernamenti antichi»28.
A questo punto, le esperienze visive finora rac- 
colte ci aiuteranno a capire meglio anche l’interno 
délia villa, al quale seguiteremo a guardare con l’oc- 
chio di un visitatore del Cinquecento.
Çosi corne il fronte d’entrata, anche i primi am- 
bienti danno l’impressione di un vero «palazzo» - co­
rne lo chiama il Vasari Tanto per cominciare, il 
bellissimo andito con la volta a botte cassettonata, 
ancora più classicheggiante dell’atrio di Palazzo Far- 
nese, è fiancheggiato, su entrambi i lati, da due dél­
ié tre camere rappresentative di Turini (fig. 16 - ril. 
1): tutte e tre con pianta quadrata di 20 palmi per 
lato, impiantate su una struttura rigorosamente geo- 
metrica che si sviluppa da un quadrato-base di 60 
palmi e che parte dal frammento antico e délia fac- 
ciata d’entrata. Anche il salone ha la pianta quadra­
ta, mentre l’estensione verso est viene raggiunta con 
una diagonale che attraversa il quadrato-base.
Questa lucidità geometrica è caratteristica di quasi 
tutti i progetti giulieschi29. Le tre camere, più pic- 
cole delle camere di rappresentanza in qualsiasi pa­
lazzo anteriore, ma provviste di volta a padiglione, 
conferiscono a villa Turini un’intimità classicheggian­
te, quasi tardo settecentesca. E benché alto funzio- 
nario délia Curia in attesa di diventare vescovo e car­
dinale, Turini fa decorare le due prime stanze con 
soggetti tutt’altro che religiosi. Sono grottesche e ri- 
tratti di donne seducenti, abbigliate secondo gli usi 
del tempo, alcune delle quali a seno nudo con atteg- 
giamento da cortigiana30. Due di queste donne so-
Fig. 9 - Giulio Romano, Progetto per il cortile di Palazzo Branconio dell’Aquila (Firenze, Uffizi, Gabinetto dei Disegni, 1884 Arch.), 
fotomontaggio con aggiunta délia parte destra.
Fig. 10 - Villa Lante, piano ionico. Fig. 11 - Plastico di Villa Lante, dettaglio del fronte posteriore.
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Fig. 13 - Anonimo délia metà del Cinquecento, Loggia del cor- 
tile di Palazzo Branconio dell’Aquila (Firenze, Biblioteca Na- 
zionale, 11-1-429, f. 4 v).
Fig. 12 - Villa Lante, catene ferree nel fronte posteriore duran­
te l’ultimo restauro.
Fig. 14 - Villa Lante, ricostruzione alternativa délia facciata verso 
valle (disegno J. Kraus).
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no State plausibilmente identificate con i ritratti raf- 
faelleschi délia «Donna velata» e délia Fornarina ed 
è presumibile che ambedue stessero in intima rela- 
zione con l’artista.
Possiamo dedurne che anche gli altri ritratti rap- 
presentino donne délia immediata cerchia di Raffael- 
lo e dei suoi amici. Il Turini mira va quindi a creare 
un’atmosfera edonistica ed esclusiva in ambienti che, 
in realtà, si adattavano non tanto a grandi occasion! 
sociali quanto per incontri amichevoli, eruditi e for- 
s’anche licenziosi.
Quest’atmosfera erotica viene ancora sottolinea- 
ta da scene, parzialmente cancellate, con episodi trat- 
ti dal mito di Amore e Psiche o di Giasone. La ter- 
za stanza, che riceve luce non soltanto dalla loggia, 
è stata verosimilmente identificata corne studio e bi- 
blioteca. Qui i ritratti sono quelli di Dante, Petrar- 
ca, Angelo Poliziano e, sorprendentemente, di Raf- 
faello - nella posizione privilegiata di uno dei quat- 
tro personaggi più illustri délia cultura italiana. An­
che questa scelta è dei tutto insolita e si spiega - se 
vedo bene - ancora una volta con il carattere ami- 
chevole ed intimo di tutto l’edificio: Turini e Giu­
lio confessano la loro convinzione che, con Raffael- 
lo, le arti figurative hanno raggiunto o addirittura 
superato l’autorità délia grande poesia italiana.
Sfortunatamente, la zona più ricca di motivi ero- 
tici di questo piccolo paradiso terrestre è andata di- 
strutta, e cioè la stufetta che, per quanto ci traman- 
dano le fonti dei primo ’800, era collocata nell’an- 
golo nordovest dei piano zoccolo31. «Nella stufa di 
questo palazzo», scrive Vasari, «dipinse Giulio al- 
cune storie di Venere e d’Amore, e d’Apollo e di la- 
cinto, con l’aiuto de’ suoi giovani, che tutte sono 
in istampa...»32. Le nostre indagini sul piano zocco­
lo non hanno avuto nessun successo e finora non sono 
State individuate neanche le stampe. Probabilmen- 
te la stufetta assomigliava a quella che Raffaello e 
i suoi seguaci disegnarono per il Cardinal Bibbiena 
e per Giberti in Vaticano e per Clemente VII a Ca­
stel S. Angelo33.
L’asse longitudinale délia villa prosegue dal vesti- 
bolo verso il salone. Anche questo ambiente avrà ri- 
svegliato la curiosité dei visitatore - continuando a 
stupirlo tuttora - per la sua posizione palesemente 
asimmetrica rispetto alla regolarità dei resto délia 
pianta. E nessuno si aspetta, in un palazzo cosi pic­
colo, un salone di taie altezza34 (fig. 17). La volta 
a padiglione riempie tutto il piano superiore e spie­
ga perché le finestre ioniche délia facciata settentrio- 
nale siano cieche. Giulio ci teneva molto a stupire 
con nuovi trucchi!
Dai piccoli ambienti precedenti, questa sala si di­
stingue anche per l’inaspettata ricchezza decorativa 
e per l’intensità dei colori che oggi possiamo pur- 
troppo soltanto immaginare. Le pareti imitavano le 
incrostazioni di marmi preziosi (tav. Ha). Né Raf­
faello né il Peruzzi si sono mai avvicinati tanto fe- 
delmente al sistema dei Panthéon. I pannelli rettan- 
golari erano originalmente divisi dai tondi median- 
te un cancorrente - corne si vede nei rilievi berlinesi 
délia meta dei ’50035. Dominavano i marmi color 
rosso, verde e bianco - quasi che Giulio avesse ri- 
preso i colori preponderanti dall’esterno délia villa 
(tav. IVb).
Corne tante altre volte nei decenni precedenti, an­
che questa sala si ispira alla volta dorata délia «do­
rmis aurea» ed al suo schéma decorativo36(tav. II). 
Ma Giulio definisce, con concetto assai più tettoni- 
co, le parti portant! da quelle scaricate délia croce 
greca, ricavando le parti portanti direttamente dai 
pannelli délia parete.
Questa sensibilité eminentemente architettonica 
caratterizza anche il sistema délia volta. In analogia 
con la pianta délia villa, Giulio parte da un quadrato- 
base composto da altri quadrati minori. E, accostan- 
do stucchi, piccoli busti classicheggianti ed affreschi, 
amalgama le tre arti dei disegno in maniera più omo- 
genea, ma anche più razionale e sistematica, di Raf­
faello e dei suoi prototipi antichi.
Giulio non riusci a finire la villa, essendosi fer- 
mato ai disegni délia volta prima di trasferirsi a Man- 
tova nell’ottobre dei 1524. Sembra perô che abbia 
disegnato, oltre al sistema generale, anche la mag- 
gior parte dei dettagli e delle scene - corne prova il 
bozzetto autografo per la «Liberazione di Clelia»37 
(tav. Ilia). Secondo il Vasari, che ne era stato in- 
formato dallo stesso autore, Giulio aveva «dipinto 
alcune storie di Numa Pompilio, che ebbe in quel 
luogo il suo sepolcro»38 e i restauratori hanno infat- 
ti riconosciuto in alcune figure di questo affresco la 
magistrale mano dello stesso Giulio (tav. IVb). Al- 
meno una scena, l’«Incontro di Giano e Saturno», 
Giulio la lascib completamente, cioè tanto nei dise-
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gno quanto nell’esecuzione, al suo collaboratore di 
maggior talento che, in quel momento, era Polidoro 
da Caravaggio (tav. Va). A Polidoro attribuirei an­
che lo stupendo paesaggio délia «Fuga di Clelia», una 
delle grandi rivelazioni del nostro restauro, che si 
ispira direttamente allô sfumato antico (tav. IVa). 
L’esecuzione delle figure nelle scene di Clelia sem- 
bra risalire al Maturino, collaboratore di Polidoro, 
mentre Giulio potrebbe aver affidato al giovane Be- 
nedetto Pagni da Pescia qualche figura delle otto sce­
ne quadrate (tav. Vb).
Ma, corne nell’architettura, anche nella pittura il 
distacco dall’antico rimane enorme; per cominciare 
dalla sofisticata ghirlanda con la quale Giulio - e non 
puo essere stato altri che lui - realizza la profondità 
spaziale nella «Fuga di Clelia». Sono proprio i pic- 
coli dettagli decorativi ad accostare in misura mag- 
giore Giulio ed i suoi collaboratori ai modelli anti- 
chi (tav. Vc).
Sulla sala dominava il grande stemma di Clémen­
te VII che in seguito sarà sostituito da quelle di Paolo 
V Borghese; negli angoli si alternano le imprese di 
Clemente VII e Baldassarre Turini - il cane fedele 
che guarda il maestoso leone del suo primo fautore 
(tav. Ilb).
Questo programma è stato legato in maniera con- 
vincente al monte Gianicolo ed aU’alleanza tra Ro- 
ma e l’Etruria in quanto il Gianicolo fece storica- 
mente parte dell’Etruria ed i due papi medicei fu- 
rono per l’appunto i rappresentanti dell’Etruria- 
Toscana39.
L’incontro di Giano, dio del Gianicolo, e Satur- 
no richiamano l’età dell’oro e délia pace, tornata con 
Leone X. Numa Pompilio ed i suoi libri sacerdotali 
e filosofici evocano il papa che ristabilisce la pace 
e la religione, corne viene ancora sottolineato dalle 
due scene che fiancheggiano «Il ritrovamento dei li­
bri». E se Porsenna, re degli Etruschi, quando salva 
la romana Clelia, diviene simbolo délia libertas e délia 
pace tra romani e toscani, lo stesso Porsenna si la- 
scia per altro canto impressionare dalle virtù romane.
Non a caso, alcuni di questi stessi soggetti erano 
stati rappresentati già nel 1512 quando i Medici tor- 
narono trionfalmente a Firenze, e, ancora, nel 1513 
quando i romani consegnarono il patriziato ai nipo- 
ti di Leone X. In ambedue i casi, naturalmente, il 
giovane Turini era présente.
Ma gli affreschi délia sala non si esauriscono nel- 
l’allusione erudita ad una nuova era di pace e reli­
gione. Il visitatore di Turini viene invitato a ricor- 
dare che, in quella précisa zona, non soltanto aveva 
vissuto Marziale, ma che vi si erano anche salutati 
Giano e Saturne; che vi era stato sepolto Numa Pom­
pilio; che Clelia vi aveva trovato la liberté; e che lo 
stesso Turini si considerava portatore di queste sa- 
crosante tradizioni. La nuova età aurea dei Medici 
significava quindi il ritorno tanto spirituale quanto 
materiale dell’antico. Poche scene visualizzano me- 
glio questo sogno rinascimentale che non l’apertura 
dei sarcofagi con la villa del nuovo Marziale (tav. 
IVb).
Il percorso culmina nella loggia40 (fig. 18). La sua 
luminosa arcata centrale rappresenta la fine del lun- 
go asse di accesso ed è visibile già dall’esterno. Dal 
regno dei colori e dei materiali finti si passa in una 
zona completamente bianca. Questo bianco è tanto 
più efficace in quanto fa da sfondo alla splendida 
vista, alla quale alludono i versi di Marziale. Non 
si tratta soltanto délia loggia più elegante e lumino­
sa di Roma, ma anche di quella più classicheggiante 
e architettonicamente più strutturata. Neanche nella 
loggia di villa Madama esiste una decorazione cosi 
omogenea e un paragonabile rapporto tettonico tra 
parete e volta. D’altra parte è ovvio che Giulio ri- 
nunciasse completamente aile cupole, aile esedre e 
aile nicchie che conferiscono alla loggia di villa Ma­
dama il suo ampio respire spaziale.
L’invenzione più bella délia loggia sono le stupende 
incisioni degli archi (fig. 18). Invece delle tradizio- 
nali vele, che troviamo ancora a villa Madama, Giulio 
si serve di una specie di cassetta rettangolare che sot- 
tolinea la differenza tettonica tra il muro sottile e 
la pesante volta a botte - un’invenzione ripresa più 
tardi, non a caso, nella loggia di palazzo Te.
Quanto alla decorazione, sembra che questo pri­
mo tentative rinascimentale di imitare il bianco as- 
soluto dello stucco antico - un classicisme tipicamente 
giuliesco41 - sia stato preparato negli angoli délia 
volta centrale delle Seconde Logge; nel 1525 Gio­
vanni da Udine lo imita a villa Madama e prima del 
1536 Peruzzi a palazzo Massimo42. Ma mentre il si- 
stema décorative e gli ornamenti délia loggia devo- 
no risalire al Giulio del 1523/24 - corne confermano 
anche le analogie con la volta di palazzo Stati43 -, le
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Fig. 15 - Pompei, facciata di Casa di Sallustio (Domus A. Cossi 
Libani) (da V. Spinazzola 1928).
Fig. 16 - Villa Lante, atrio.
Fig. 17 - Villa Lante, assionometria (da Prandi).
Fig. 18 - Villa Lante, loggia.
Fig. 19 - Villa Lante, loggia, volta.
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Fig. 20 - G. Valadier(?), piante di Villa Lante (da Prandi).
figure dei pannelli furono probabilmente aggiunte 
soltanto verso il 1530 da artisti finora sconosciuti 
con soggetti poco coerenti e dallo stile tanto diver­
se, difficilmente risalente all’epoca giuliesca44.
Vorrei concludere questo breve itinerario attra- 
verso la villa con uno sguardo agli ambienti secon- 
dari (fig. 20). La cucina, la cantina e, probabilmen­
te, anche il tinello dei domestici si trovavano al pia­
no zoccolo45. Ai due mezzanini, sopra le volte dei 
piano nobile, si saliva dalla piccola scala, dei cui si- 
stema originale abbiamo tentato la ricostruzione (ril. 
1). Sopra le basse volte delle tre stanze rninori e dei 
vestibolo c’era spazio per camere di altezza regolare 
che ricevevano luce dalle finestre ioniche e che ser- 
vivano agli ospiti di Turini. Lo spazio sopra le volte 
délia sala e délia loggia, invece, bastava soltanto per 
mezzanini, sacrificati in altezza ed illuminât! dalle 
finestre dell’attico, adatti ai domestici (fig. 17).
E vediamo ora corne Giulio combina gli ambienti 
essenziali di un vero palazzo - quali vestibolo, sala, 
camere di abitazione, stufetta e loggia - con quelli 
secondari, ma necessari per il funzionamento di un 
organisme signorile. Distribuisce questi ambienti in 
un parallelepipedo chiuso che è, allô stesso tempo, 
più piccolo e più razionale di qualsiasi palazzo ante- 
riore. Ed è proprio questa combinazione virtuosi- 
stica tra dimensioni modeste, razionalità e lumino­
sité che fa di villa Lante l’edificio forse più moder­
ne di tutto il Rinascimento romano; «moderno» in- 
teso anche corne un modello di abitabilità valido fi- 
no ai nostri giorni. Alla fine dell’800, possiamo con- 
siderare minimi i progressi conseguiti per l’abilita- 
bilità e la comodità degli edifici rispetto a queste in- 
novazioni radicali dei primo Cinquecento e di villa 
Lante in particolare.
Moderni e innovativi erano anche i costi di co- 
struzione, sorprendentemente bassi; l’edificio ven- 
ne costruito in gran parte con mattoni, tufo e pepe- 
rino, ma con poco travertino e un minimo di mar- 
mo nelle quattro colonne délia loggia (fig. 6, 10, 12, 
16, 18 - tav. Ha) - un’economia che risale ai palaz- 
zetti di Bramante e Raffaello, ma che altri architet- 
ti, quali il Sangallo, che cerco di evitare i materiali 
finti, non accettarono mai46. Quando la villa fu 
venduta dopo la morte di Turini, il prezzo - vigne 
circostanti comprese - non supero i 4.000 ducati47.
Non c’è dubbio alcuno che Turini e Giulio voles- 
sero costruire una villa antica, anzi ricostruire la villa 
di Marziale. Ma altrettanto évidente è il risultato 
che si diversifica in modo fondamentale dalle ville 
antiche di Pompei o Ercolano, assolutamente non 
abitabili per un nostro contemporaneo. E mentre l’a- 
bisso tra l’antico e il Rinascimento non fu mai su- 
perato, la tradizione rinascimentale rimane ancor oggi 
per molti versi valida - corne dimostra proprio villa 
Lante.
Turini e Giulio ne erano consapevoli? Si rende- 
vano conto di quanto fossero rimasti lontani dai mo- 
delli antichi, nonostante tutta l’erudizione e tutte 
le affinité? Non è realistico pensarlo in quell’epoca 
attorno al 1520, non ancora offuscata dallo scettici-
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smo délia Riforma e dal Sacco di Roma. Ma è im- 
pressionante la rapidité con la quale gli artisti, durante 
gli anni successivi, abbandonarono il sogno utopico 
che voleva imitare e financo superare Farte antica.
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Appendice
Antonio Forcellino:
Il restaura degli affreschi di Palazzo Zuccari provenienti da 
Villa Lante'.
Gli affreschi attribuiti a Giulio Romano ed alla sua 
scuola furono staccati dal salone di Villa Lante al Giani- 
colo nel 1837 dopo l’acquisto délia villa da parte di un 
ordine religioso2. La censura verso opéré rinascimentali 
ritenute troppo licenziose nello scorso secolo sembra ac- 
canirsi singolarmente contro Giulio Romano, poiché un 
altro ciclo pittorico legato al nome del Pippi subiva la stes- 
sa censura in circostanze simili ma con effetto ben più 
disastroso per la conservazione dei dipinti3. I dipinti di 
Villa Lante trovano nel 1905 una collocazione nel Palaz­
zo Zuccari, dove una finta volta in legno ricrea un am- 
biente simile a quello di provenienza, sicché la nuova frui- 
zione dei dipinti potè da subito avvantaggiarsi di un con- 
testo perlomeno analogo a quello originario pensato da 
Giulio. Questo ripristino del contesta decorativo e del 
rapporto tra i quadri, montati su pannelli di legno, rap- 
presenta una delle vicende più audaci e positive délia sto- 
ria délia conservazione prima del XX secolo.
L’operazione, di stacco o di strappo, di un affresco da 
un supporto originario è la più traumatica operazione che 
puô attuarsi poiché provoca una perdita consistente dél­
ia pellicola pittorica più superficiale nel corso delle vela- 
ture e svelature e nella sistemazione sul nuovo 
supporto4. Nel caso in questione, il trauma venne aggra- 
vato dalla rettifica délia centina dei quattro riquardi mag- 
giori che, persa la curvatura originaria, diventarono ret- 
tilinei. Sempre nel corso del restauro ottocentesco, asse- 
condando il gusto corrente e la destinazione dei dipinti, 
venne effettuata una massicia ridipintura dei medesimi, 
volta piuttosto a conferire una fallace intégrité agli stessi 
più che al rispetto del testo artistico e materiale origina­
rio. Le ridipinture, per raggiungere un effetto di intégri­
té apparente, coprirono ampie zone délia pellicola origi­
nale e accordarono i nuovi colori ai vecchi con una pati- 
natura «a vecchio» che ebbe l’effetto di cancellare i pas- 
saggi cromatici più delicati e i virtuosi scorci dei paesaggi.
Nella «Fuga di Lucrezia»#d esempio, il bellissimo sfu- 
mato che impreziosisce il dipinto con profili appena ab- 
bozzati di monumenti antichi, era quasi illeggibile sotto 
uno strata omogeneo di patina giallastra che ricopriva il 
tutto. Ugualmente illeggibili erano le délicate sterpaglie 
che nel «Ritrovamento dei libri di Numa Pompilio» era­
no dipinte nei fondi con gusto fiammingo. Uno stato di 
apparente intégrité, prima del recente restauro, nascon- 
deva un impoverimento formale e cromatico dei dipinti. 
Nella ricognizione ravvicinata dei dipinti si era palestato 
questo stato di forte contraffazione, ma, nel contempo, 
era subito apparso évidente che una rimozione radicale 
delle ridipinture ottocentesche avrebbe comportato una 
ruderizzazione dei dipinti, cancellando anche il merite- 
vole sforzo dei restauratori ottocenteschi che, nel rico- 
struire l’ambiente decorativo dei dipinti, ne assicuraro- 
no la sopravvivenza.
La mutata sensibilité critica che oggi rende inaccetta- 
bile la manomissione del testo originario, doveva media- 
re con la storia dei dipinti stessi, pienamente fruibile an­
che in virtù délia loro forzata intégrité. Si è scelto quindi 
di intervenire con un alleggerimento delle ridipinture ot­
tocentesche invece che con una radicale rimozione, se- 
guendo scrupolosamente lo stato peculiare di ogni riquar- 
do. Una applicazione schematica délia teoria del restau­
ro avrebbe comportato un nuovo e forse insopportabile 
trauma per i dipinti sicché sono State rimosse quelle ridi­
pinture che insistevano su parti completamente abrase dei 
dipinti.
Dopo la pulitura, operata con acqua e solventi chimici
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applicati a tampone, la pellicola pittorica è stata reinte- 
grata con colori ad acqua, questa volta usati per abbassa- 
re le lacune e le piccole abrasioni invece che per rinfor- 
zare i colori originari. L’asportazione délia patina scura 
e di molti ritocchi alterati ha permesso il recupero par- 
ziale délia cromia originaria e dei contrasti cromatici, pré­
disposa dagli artisti cinquecenteschi, che sembrano aver 
prediletto qui i colori freddi e contrastanti piuttosto che 
i passaggi tonali graduati.
La pulitura ha consentito anche di acquisire alcuni da- 
ti esecutivi non privi di interesse sul lato critico. Il ri- 
quadro con «L’incontro di Giano e Saturno» è realizzato 
con l’incisione, mentre gli altri tre riquadri sono realiz- 
zati con lo spolvero e con piccolissime giornate, tanto che 
si avvalora anche tecnicamente un’ipotesi di esecuzioni 
différent! dovute a maestri distinti; più sicuro quelle del 
riquadro inciso, più incerto quello degli altri tre riqua­
dri. L’incisione si riscontra anche nel riquadro piccolo 
con «La evirazione di Saturno» che, dopo la pulitura, ha 
rilevato una qualité esecutiva che chiama direttamente 
in causa Giulio Romano. Tracce di incisione si riscontra- 
no negli altri riquadri intermedi, mentre sulle piccole scè­
ne con figure mitologiche non è stato possibile riscontra- 
re tracce di disegno preparatorio per lo stato di conser- 
vazione molto compromesso.
Un’ultima notazione tecnica riguarda il colore steso a 
pennellate molto grasse e in molti punti steso a secco, im- 
pastato alla calce su un intonaco già quasi asciutto. Il ri- 
corso al mezzo fresco è stato penalizzato dallo stacco de­
gli affreschi, nel corso del quale proprio le velature a sec­
co sono State maggiormente danneggiate. Nessun protet- 
tivo è stato steso sui dipinti, considerate le condizioni am- 
bientali molto equilibrate in cui si trovano.
Note
1. Il restauro è stato finanziato dalla Bibliotheca Hertziana 
che attualmente occupa Palazzo Zuccari. La direzione 
scientifica è stata assicurata da Ch. L. Frommel ed A. Co- 
liva délia Soprintendenza ai B.A.S. di Roma; ad entrambi 
vanno i miei ringraziamenti per il prezioso aiuto conces- 
somi. Un ringraziamento particolare a Cristina Beltrami 
che ha eseguito con me il restauro dei dipinti.
2. J. P. Richter, La collezione Hertz e gli affreschi di Giulio 
Romano nel Palazzo Zuccari, Leipzig 1928, p. 6.
3. La vicenda degli affreschi di scuola giuliesca, staccati dal­
la Villa Mills sul Palatino, è ricostruita da chi scrive in A. 
Forcellino, La decorazione délia Loggia Stati sul Palatino, 
in: «Storia dell’Arte», 51, 1984.
4. Lo stacco dell’affresco si effettua velando con colla forte 
e tela la superficie e scalzando l’intonaco retrostante con 
delle sciabole, dal basso verso l’alto. Lo strappo è ancora 
più drammatico perché si effettua una velatura ancora più 
accurata e si «strappa» successivamente la tela, su cui ri- 
mane il colore incollato, ma una parte consistente del co­
lore rimane sul muro. In entrambi i casi l’affresco perde 
le caratteristiche e viene assimilato ad un dipinto su tela. 
Le operazioni di stacco e strappo comportano un successi­
ve pesante rifacimento délia superficie pittorica. Benché 
una ricognizione approfondira non sia stata possibile sui 
dipinti, che non sono stati asportati dall’intelaiatura in le- 
gno, sembra che in questo caso sia stato eseguito uno stacco, 
poiché uno strato sottile di intonaco fa ancora da suppor­
te alla pellicola pittorica. Il motivo di maggior trauma per 
i dipinti è dovuto con tutta probabilité all’adattamento dél­
ia curva délia volta, trasformata in un pannello piano, con 
un aumento conseguente délia superficie degli stessi.
